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RETRATO DE MUJER 


Una de las árcas en las cuales la Compañía  Sivamericana de Seguros S.1. expresa su 
responsabilidad social es en la cultura. Desde hace muchos años, la Compañía ha ido 
formando una de las más importantes colecciones de arte de Colombia. La intención 
explícita es que la colección sea viva, que pueda ser contemplada por el gran público a 
ravés de las innumerables exposiciones que se realizan en todo el territorio nacional, 
También adquiere sentido cuando sirve como punto de partida para que los 
investigadores realicen sus reflexiones sobre la evolución de las artes plásticas en nuestro 
medio. Es así como Saramericana, ha promovido importantes Investigaciones 
consideradas referentes para cl estudio del arte en Colombia. La primera de estas 
indagaciones fue denominada 1-1 taller de los Rodrígtrez (1992), la cual pretendía rescatar el 
papel determinante que para nuestra cultura ha tenido esa familia de fotógrafos, 
talladores, arquitectos, y grabadores. Un año más tarde se realizó una gran investigación 
que concluyó en la exposición Erente al espejo-300 años del retrato en ntroquia, (1993), Con 
posterioridad cl interés se centró en la relación que la sociedad ha tenido con el medio 
ambiente y cómo los artistas han registrado el cambio de percepción que tenemos sobre 
el paisaje. Esa investigación concluvó en dos exposiciones denominadas Poesía de la 


naturaleza, (199%) y UH orizontes realizada en 2001. 


En el presente año, y como el mejor homenae que podíamos rendir a la desaparecida 
maestra Débora Arango, decidimos impulsar una reflexión sobre la torma como el arte, 
espejo de la sociedad, ha visto a la mujer a través de los tiempos. Resultado de esta 
investigación, es la exposición denominada Retrato de mujer, de la Colonia a Debora rango 
abierta al público entre los meses de agosto a octubre en la sala de arte de la compañía. La 
muestra se inicia con algunas plezas precolombinas de gran factura, que representan 
figuras femeninas en posición hierática, ricamente ataviadas y decoradas. Una de esas 


plezas os la primera representación antroponx rta encontrada en el territorio de Uraba. 


Con posterioridad encontramos las obras del periodo colontal inspiradas por el canon de 
la religión católica. La imagen de la mujer es dominada por la rica iconografía mariana 
legada por los españoles. Sólo al finalizar el siglo ANTE, tímidas donantes aparecen 
reclmadas en los extremos interiores de los cuadros expresando su agradecimiento por 
algún favor recibido de la imagen dominante. En los conventos de religiosas se conservan 


las imavenes de las monjas muertas coronadas de flores antes de ser mhunmadas, 


Y 
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Ya en el siglo XIX, en plena euforia republicana, en los despachos públicos, al lado de los 
héroes guerreros, surgen los retratos de mujeres que contribuyeron a la causa 
independentista como Simona Duque o Javiera Londoño, realizados por artesanos que 
tenían más intención que técnica. Con lentitud, una nueva clase dirigente empieza a 
autoafirmarse por medio de retratos mucho más claborados, en los cuales el prestigio 
social se expresa por medio de jovas y vestidos que se exhiben como prueba de la nueva 
condición económica. Los rígidos retratos de comienzos del siglo empiezan a dar paso a 
imágenes más desenvueltas, en las cuales el pintor busca ángulos y puntos de vista más 
amables, acordes con la personalidad y la belleza de la retratada. — La aparición de la 
fotografía permitió que la imagen de la mujer expresara su nueva condición social, 
primero en los daguerrotipos conservados en las cajas de tafctán y luego en las tarjetas de 
visita guardadas con meticulosidad en los álbumes familiares. 11 fotógrafo Y pintor 
Gonzalo Gaviria tracrá de Francia la técnica de óleo-fotografía con la cual realizará 
magníficos retratos iluminados, en los cuales la mujer pudo lucir sus mejores galas. Un 
poco después, Horacio Marino y Melitón Rodríguez acercaron la lente al rostro de la 
mujer, perpetuando en sus fotografías la imagen de las más bellas damas de la incipiente 
sociedad industrial. Por su parte, Benjamín de la Calle dejaba el registro de mujeres que 


posaban ante el fotógrafo con cierto candor popular. 


Al finalizar el siglo XIX, surge la figura de Francisco Antonio Cano quien, sin lugar a 
dudas, sienta las bases del arte contemporáneo en el Departamento. Entre muchas de las 
innovaciones aportadas por Cano, puede señalarse la incorporación de los niños como 
sujetos del arte. En la exposición se puede contemplar la hermosa figura de una niña que 
corta rosas o la que va para la escuela con su pizarra debajo del brazo y se detiene a 
comprar frutas en una venta ubicada en el parque de Bolívar. Luego de regresar de sus 


estudios en París, Cano pinta los primeros desnudos femeninos en nuestro medio. 


Los discípulos del maestro de Yarumal, a través de sus obras, dejaron el registro de las 
profundas transformaciones que sufrió la sociedad antioqueña a partir del siglo XX. La 
diáspora que motivó la amada “colonización antioqueña” ha concluido y el proceso 
industrial de Medellín atrac la mano de obra campesina. Elartesano da paso al obrero. La 
pequeña aldea tiene impetus de ciudad y los edificios despuntan en el horizonte, 
desplazando en la silueta urbana a campanarios y cúpulas de iglestas. La mujer sale de su 
entorno privado y se vincula de manera decidida a las labores productivas 4 sociales, 
Humberto Chaves, Rafacl Sáenz v Horacio Longas dejaron testimonto nostálgico de la 


mujer campesina. Pedro Nel Gómez identificó la imagen femenina con las fuerzas 


telúricas que impulsan la sociedad. Eladio Vélez captó a la mujer en la inúmidad de los 
oficios domésticos. Los fotógrafos Rafacl Mesa y Francisco Mejía registraron la irrupción 
de la clase media. Y Débora Arango, en medio de la mayor incomprensión y rechazo, 
dejó el testimonio del dolor, la pasión, la fuerza y la ilusión de la mujer que vivió los 


tiempos difíciles de la mitad del siglo NX colombiano. 


La Compañía Suramericana de Seguros quiere expresar su gratitud a los maseos, casas de 
cultura y coleccionistas privados que con generosidad aportaron sus obras para la 
realización de esta exposición. Así mismo, agradecer al curador Alberto Sierra y a los 
investigadores Gustavo Vives, Jairo Upegul y María del Rosario Escobar por la paciente 
labor de selección, acopio y montaje de las obras. “Tenemos la convicción de que este 


Retrato de mnjer constituve un aporte invaluable a la comprensión de los procesos 


culturales colombianos. 


Gonzalo. VMberto Pérez Rojas 
Presidente 
Suramericana de Seguros S.A. 
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MUJERES REALES E IMAGINADAS EN LA PINTURA 
COLONIALNEOGRANADINA 


AÍDA MARTÍNEZ CARREÑO * 


Academia Colombiana de Historia 


Mediante el arte es posible, simultáneamente, copiar la realidad y mostrar los caminos de 
la imaginación, dar testimonio de las circunstancias físicas y dejar constancia de las 
mentalidades; esto lo constituye en un documento multifacético para la historia. Lanzar 
una mirada en busca de la representación femenina en el arte colonial neogranadino 
obliga a entenderla en dos dimensiones: la matcrial - corporal y la simbólica- 
representativa. En ambas la encontraremos si exploramos nucvas opciones por 
territorios y espacios distintos, desde el retablo del altar y las paredes del convento, hasta 


las pinturas ornamentales en los muebles o la piadosa práctica de los exvotos. 


Para España el arte fue un instrumento cficaz en su tarca de enseñar el dogma católico a 
una población iletrada y lo usó de vartas mancras: travendo imágenes y escenas sobre 
temas religiosos, esculpidas, pintadas o grabadas por artistas y en talleres europeos; 
autorizando el paso a las nuevas tierras de maestros pintores para realizar aquí sus obras; 
estimulando el aprendizaje de auxiliares nativos. La creatividad, que debía encausarse a la 
expansión del nuevo credo, se reglamentó y fue vigilada por las autoridades eclesiásticas 
de manera que los artistas estuvieron compelidos a repetir innumerables veces los asuntos 
y formas va aprobados, sin que quedara ningún espacio a la iniciativa individual, apenas 
reducida a algunos elementos formales y de adorno y mediatizada por la capacidad de los 


artífices. 


lin consecuencia el repertorio de nuestra primera pintura colonial es reiterativo y está 
influido por las comunidades religiosas que participaron de las tarcas de conquista y 
colonización compitiendo por las almas y las tierras de América. Franciscanos, Agustinos 
y Dominicos se ocuparon de la expansión de sus propias devociones, como puede 
apreciarse al estudiar las colecciones de arte que abarcan los siglos XVI al XVIIL La figura 
femenina central es María, madre de Jesús, cuya representación iconográfica incluyo a su 
parentela, Joaquín y Ana los padres, Isabel la prima, y abarcó todas las edades y sucesos de 
su vida. La idea de la virgen - madre, convertida en dogma de fe, hizo de María, venerada 
bajo distintas advocaciones, uno de los temas primordiales en el arte colonial americano. 
La serie más completa de motivos marianos que llegó a la Nueva Granada se guarda en la 
iglesia bogotana de Igipto y la conformaron veinticuatro láminas de cobre pintadas por 
un artista flamenco, se cree que fue un discípulo de Rubens. Estas pinturas, expresiones de 
una devoción arraigada, debieron servir de inspiración a los pintores criollos y algunos de 
* Historiadora nacida en Bucaramanga, miembro de número de la Academia Colombiana de Historia. Ea 


centrado sus trabajos de investigación en la Colombia del siglo XIX. Dirigió el Musco del Siglo XIX del 
Fondo Cultural Cafetero durante Sanos vos Prenuo Nacional de Historia en 1995, 
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sus temas, la Anunciación, la Visitación, la Natividad, la Adoración de los Magos, la 
Asunción y la Coronación de la Virgen, se reiteran en el arte colonial. Lugar central 
tuvieron la Virgen del Rosario, traída por los Dominicos, que se renovó aquí con los 
milagros de Chiquinquirá y de Arma y la Inmaculada Concepción, de origen franciscano, 
introducida por Cartagena en 1615. En Antioquia, también se veneraron desde el siglo 
XVI las imágenes de la Virgen de la Candelaria, Nuestra Señora de Sopetrán y Nuestra 
señora de los Remedios (Londoño, 1995, 3). Su representación propone un prototipo de 
belleza dulce y tranquila, de expresión bondadosa y amable, como las concibieron los 
artífices italianos, flamencos o españoles. Alternan con ellas la Piedad y la Soledad, 
madres dolorosas cuyos gestos de amargura expresan el drama de la pasión de Cristo. 
Unas y otras presentan el modelo de sumisión, entrega, modestia, pureza y amor infinitos 


ofrecidos al mundo femenino. 


A expensas de los fondos de los conventos, de las cofradías o de los devotos, los pintores 
criollos repitieron, además de la iconografía mariana, la de algunas santas predilectas 
como Santa Bárbara, protectora de rayos y de tempestades, Santa María Magdalena, 
pecadora arrepentida, Santa Rosa de Lima, primera santa americana, junto con las 
imágenes de fundadoras de comunidades de mujeres. Por medio de la pintura, desde los 
conventos femeninos cuyas primeras fundaciones datan de finales del Siglo XVI, se 
dirigían a las neogranadinas insistentes propuestas para hallar en uma vida de 
recogimiento, castidad y oración, una vía honrosa para quienes no encontraran su opción 
en cl matrimonio y, cómo no, para quienes, secretamente, anhelaran trascender la 


oscuridad del mundo doméstico. 


Cuadros y pinturas murales sobre los orígenes y genealogía de la respectiva orden 
monacal, imágenes de santas pertenecientes a la misma, series de pinturas que narran la 
vida de las fundadoras, retratos de abadesas notables, anunciaban implícitamente los 


privilegios de un mundo desligado de la dominación familiar. 


Para el convento de las Carmelitas Descalzas en Bogotá, cuya colección fue 
recientemente inventariada y estudiada (Fajardo de Rueda y otros, 2005, 123-131,162- 
168) se hicieron durante el siglo XVI1I quince óleos de gran tamaño (150 x 111 em.), que 
narran la vida de Santa Teresa, desde su nacimiento hasta la muerte, casi todos obra del 
criollo Jerónimo López quien, como queda probado, se inspiró en una serie de grabados 
flamencos. El óleo de Santa Clara de Asís y Santa Teresa de Jesús atribuido al pintor 
Vásquez de Arce y Ceballos, que se expone desde hace algunos años en la Ielesia de San 
Francisco de Asís en Rionegro, proviene de allí. Se destacan en esa colección cinco 


retratos de religiosas hechos para perpetuar su memoria y el recuerdo de sus obras. Los 
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más antiguos se pintaron al comenzar el siglo XVIII y, reputados como “verdadero 


retrato”, inauguran una nueva vertiente para encontrar identidades femeninas en el arte 


colonial de la Nueva Granada. 


Con el correr del siglo XVII aparecerán unos pocos retratos temeninos. El ejemplo más 
notable es la colección del convento de Santa Inés del Monte Policiano, actualmente 
conformada por 17 retratos de monjas muertas (Jaramillo de Zuleta, 1992, 6-46). Pese al 
contexto lúgubre, a lo idéntico de su posición va dentro del ataúd, cerrados los ojos, 
vistiendo cl hábito y tocadas por alta corona de flores símbolo de su desposorio con 
Cristo, es perceptible el propósito de retener, con el nombre, los rasgos fisonómicos de la 
mujer retratada cuvas facciones se delinearon cuidadosamente para individualizarlas 


después de mucrtas. 


En algunas, como las ancianas Gertrudis Rosa de San José, Clara del Corazón de Jesús o la 
Sierva de Dios Teresa de Jesús, se comprende por el gesto de la boca, un detalle pueril, la 
ausencia de los dientes. María de Santa Teresa era “lunareja”. Hay otras como Rosalía de 
San José, Rafacla de Santo Domingo y Catarina del Niño Jesús cuyas facciones bien 
definidas expresan la calidad y clara estirpe española, como lo estipulaban los reglamentos 
de ingreso a la comunidad. Dos parecen jóvenes, se destaca Gertrudis Theresa de Santa 
Inés, realmente bella. Natural de Pamplona, ingresó al convento a los quince años y la 
sociedad que admiraba sus virtudes la llamó “El Lirio de Bogotá”, tradición que sugiere 
una interrelación entre el espacio conventual y el exterior que los reformadores habían 
pretendido eliminar. Excepciones notables, porque aparecen como si estuvieran vivas, 
son el retrato de Josepha del Espíritu Santo quien se distinguió por su voz en el coro del 
convento, frente a una partitura musical y María de Santa Teresa, la archivera, junto a los 
libros que cuidó. Un caso único entre nuestras pinturas coloniales es el retrato de Antonia 
Pastrana y Cabrera, perteneciente a la Iglesia-Museo de Santa Clara en Bogotá. Esta niña 
monja de acaso 12 años, fue pintada como lució el día su profesión, tocada con corona de 


rosas blancas y luciendo buenas joyas. 


Si las monjas muertas fueron los primeros sujetos femeninos retratados sistemáticamente 
en la Nueva Granada, esto nos refiere a una sociedad organizada y regida por una 
mentalidad religiosa donde se concedió el privilegio del retrato a quienes hubicran 
consagrado su vida al servicio divino. Quizás, después del último trance, se deponían las 
desconfianzas y temores suscitados por la incapacidad y debilidad femeninas que 
sustentaban los moralistas, v se les rendía un homenaje, compensación tardía a una vida de 


renunciación y sacrificio. 


Por el único y va trillado camino de la pintura religiosa algunas mujeres pudieron, en el 


último sielo de la colonta, satistacer el desco de ser retratadas. Se necesttó que aleunas 


comunidades religiosas como las monjas de la Encarnación en Popaván y las Dominicas 
Descalzas de Santa Fé, abrieran la sutil compuerta ordenando la pintura del conjunto de 
sus congregadas. Luego se acudió a un recurso costoso pero efectivo, el de hacerse 
retratar, usualmente marido y mujer en calidad de donantes, dentro de una pintura de 
tema religioso destinada a una iglesia u oratorio. Hay un par de ejemplos de hermosas 
donantes que lucen joyas extraordinarias en el Museo de Arte Colonial y en la Iglesia 
Museo de Santa Clara en Bogotá. En la colección que acompaña este catálogo se 
relacionan dos óleos de la Inmaculada Concepción con donantes; en uno se retrata a doña 
Tomasa Martínez; en el otro, de 1783, al capitán Don Balerio (sic) Uruburu, alcalde de 
Santa Fé de Antioquia y a su esposa, ésta en menor dimensión y sin que conste su 
nombre. Ambas pinturas coinciden con el período cuando la devoción a la Inmaculada 
Concepción se expandía hasta generar agrias controversias entre sus seguidores y 
opositores. Defendida por Franciscanos y Jesuitas, daba motivo a agresiones verbales, 


algunas desde el púlpito. Pintarse con ella era una toma de posición hasta el siglo siguiente 


> 


cuando se declaró dogma de fe. 


Finalmente podemos afirmar que, si se exceptúan las imágenes de culto y los retratos de 
damas notables en la religión, las mujeres escasean notablemente en nuestro patrimonio 
pictórico colonial. Por lo mismo, se destacan un par de imágenes provenientes del siglo 
XVII: una oscura tela guardada por el Museo Colonial de Bogotá donde está casi borrada 
la efigie de una encomendera y la imagen de una cacica muisca que surgió en la 
restauración de los muros de una capilla posa en Sutatausa; dos mujeres con poder, que 
sintetizan los extremos del drama de la Conquista y la Colonia. Se ha sugerido, a manera 
de hipótesis, que algunos rostros femeninos repetidos en la obra de Gregorio Vásquez de 
Arce y Ceballos, el más distinguido de nuestros artistas coloniales, pueden ser el retrato de 
una modelo, su mujer. Un parecido se percibe, por ejemplo, entre una Cabeza de la 
Virgen y las pinturas de Santa Catalina de Alejandría, Santa Bárbara y Ruth, la mohabita; 
son mujeres de cabello oscuro, cejas bien delineadas, ojos grandes, nariz afilada, boca 
pequeña carnosa, pero bien puede tratarse de la fijación del pintor por un determinado 
tipo de belleza o de la influencia de los patrones venidos de Europa en las pinturas 
provenientes de los talleres españoles. El único retrato femenino dentro de la obra de 
Vásquez catalogado por Roberto Pizano como “Retrato de Dama Principal” ha 


desaparecido y con él, la clave de las mujeres en la obra del santafereno, 


En lugares como el Virreinato de Quito y el de la Nueva España los pintores realizaron, 
porque fué el gusto durante el siglo XVII, amplias series de cuadros denominadas 
“pintura de castas”, para ilustrar los resultados de las mezclas raciales. Allí quedaron 
retratadas en sus diferencias tanto las clases nobles como las populares, con prolijos 


detalles sobre sus vestidos, costumbres y oficios. Lo más aproximado dentro de las 








hechuras coloniales neogranadinas, son las 53 escenas de la vida diaria que adornan dos 
biombos estudiados recientemente ( López, 1998, 3-15), en los cuales junto a la copia de 
temas curopceos se insertan algunas estampas tan locales como una pelea de indios. Hay en 
el biombo profusión de figuras femeninas que son parte del paisaje urbano y adorno de 
escenas festivas. Hay también en algunas colecciones privadas y públicas unas pocas 
miniaturas, la mayor parte de ellas de damas extranjeras. Por esta carencia de imágenes de 
nuestras mujeres reales, criollas, mestizas, indígenas, negras, la existencia de un exvoto en 


esta colección, es extraordinariamente interesante. 


Un solo retrato, el de Doña María Tadea González Manrique, Marquesa de San Jorge, 
regiamente vestida y que lleva joyas espléndidas como la pintó Joaquín Gutiérrez en 1775, 
hace evidente que en el Virreinato de la Nueva Granada tal privilegio estaba reservado a 
quien tuviera un capital formidable, ambiciones desmedidas y que, por la posesión de un 
título nobiliario, se igualara a los Grandes de España, cuyas mujeres quedaron retratadas 


por Goya en una inmortal galería de luces y de sombras. 
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LA REPRESENTACIÓN DE UNA MENTALIDAD 


MARIA CRISTINA RESTREPO * 


La imagen de la mujer en el arte decimonónico en Antioquia, corresponde a un modelo 
social de orden, austeridad, principios cristianos y valores familiares. Una clase 
compuesta por mineros, comerciantes, agricultores ricos, abogados, recurren a los 
servicios del artista para hacerse retratar, o para retratar a sus mujeres, consecuencia de la 
prosperidad recientemente conquistada. Es así como esposas, hijas, prometidas, pasan a 
posar en el taller del artista o en su casa de habitación. Aquí vale la pena aclarar que hay 
excepciones, y que a veces la pintura obedece más bien a un interés científico, como en el 
caso de los retratos de mujeres realizados por Enrique Price durante la Comisión 


Cor ráfica. 


Pero, ¿quiénes eran estas mujeres que posaban para el artista, cuál era su mentalidad, 
cuáles sus intereses? En términos generales, las mujeres antioqueñas del siglo diecinueve 
recibían una limitada educación académica en escuelas de primeras letras tales como la de 
doña Claudia Escobar en Medellín, la de doña Braulia Vega de Rivón en Sonsón, o la que 
tuvo Ascensión Jaramillo en Santa Rosa de Osos. Esta esporádica asistencia a las escuclas, 
permitía que las jóvenes aprendieran a leer y escribir, que tuvieran nociones de historia, 
ecografía, francés y aritmética. Una esmeradísima educación para la época, comprendía 
también algo de música y pintura. La costura y algunos principios de economía doméstica 
debían preparar a la mujer para lo que se consideraba su principal tarea en el mundo, la de 
convertirse en esposa y madre. La religión se inculcaba cuidadosamente por parte de 
sacerdotes y padres de familia. La preparación para la primera comunión cra 
fundamental, y el catecismo del padre Astete se recitaba de memoria en el aula y en el 


hogar. 


Sin embargo, la primordial educación se recibía en casa y estaba destinada a las labores 
propias del hogar, pese a que las mujeres de familia acomodada podían contar con la 
avuda de criadas y criados para los trabajos domésticos y la crianza de los hijos. No en 
vano la devoción a Santa Ana, que por lo general aparece representada como una digna 
matrona que le enseña a leer a la Virgen, estaba tan difundida entre las amas de casa. Ellas 
eran también responsables de la moral y el buen comportamiento de sus sirvientes, por 
quienes tenían que velar. El tiempo libre, producto de esta ayuda, se destinaba a 
actividades de carácter religioso, a la caridad y, en algunos casos, a incursionar en los 
negocios familiares, previa autorización del marido. También se empleaba en sencillas 
diversiones que consistían principalmente en visitas a parientes, paseos a las vegas del río, 
unos pocos bailes, así como la asistencia a representaciones teatrales sujetas a una estricta 
censura moral. Allí los actores eran personas de la alta sociedad, entre ellos el presidente 


Martano Ospina Rodríguez, quien figuró en las tablas como actor de primera categoría. 
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Las ceremonias religiosas eran también una forma de pasar el tempo para estas austeras 
matronas del siglo diecinueve, educadas en unos estrictos valores morales y teniendo en 
mente la austeridad como norma de vida. La participación en los diversos eventos de 
carácter religioso, brindaba la oportunidad de salir del ambiente hogareño para ver y ser 
vistas, para alternar y entrar en contacto con personas ajenas al círculo familiar. Las damas 
de sociedad se esmeraban en bordar, almidonar y remendar manteles, arreglar altares con 


las flores sembradas en sus patios y jardines. 


Los encuentros sociales propiciados por la religión se daban en la misa dominical o 
incluso diaria, y en una variedad de ceremonias como los ejercicios espirituales, las 
cuarenta horas, las fiestas de Semana Santa y otras celebraciones como la de la Virgen y el 
difundido culto al Sagrado Corazón de Jesús. Además, las mujeres antioqueñas 
alternaban en las primeras comuniones, las peregrinaciones y las rogativas en tiempos de 
sequía, invierno, o peste. La religiosidad, además de despertar sentimientos sublimes, era 


un referente social importante, fuente de prestigio, de continuo reconocimiento social. 


Los ejercicios espirituales eran también parte fundamental de la educación femenina. Allí 
se recibía la fuerza necesaria para disciplinar el espíritu y controlar los aspectos más 
esenciales de la vida como eran el fortalecimiento de la fe, el correcto comportamiento 
personal, y la realización a través de una vida ordenada, aftanzada en el autoconocimiento 
al cual se llegaba a través del examen de conciencia, así como el dominio de las bajas 
pasiones mediante el arrepentimiento, o de prácticas como el ayuno, y hasta la flagelación. 
La virginidad en las jóvenes solteras v la castidad en las casadas, eran valores enaltecidos y 


eclosamente guardados. 


La prosperidad de la mincría, así como las mejoras en la agricultura y la ganadería en la 


segunda mitad del siglo diecinueve, incidieron también en el sistema escolar, abriendo 


nuevos horizontes a las mujeres, que comenzaron a trabajar fuera de su casa, 


especialmente como maestras en las primeras escuelas normales. Algunas debían 


enfrentar las labores del campo mientras sus maridos e hijos eran reclutados para la 
guerra. Es así como la mujer antioqueña del siglo diecinueve también labró la tierra, 


sembró, recolectó y vendió sus productos. Trabajó en las minas y siguió a su compañero 
en la aventura de la colonización, donde la vemos desbrozando monte, trabajos que la 


alejaban de las tradicionales labores de avuda doméstica. 


Una de las primeras panaderías en Medellín fue propiedad de doña Mariana Mejía a 


medidos del siglo diecinueve 
neursionaron con éxito en la exportación de oro y la importación de mercancía, en el 


. Otras mujeres como Enriqueta Vásquez de Ospina, 


comercio, la minería, la agricultura y la banca, de manera que, contrartamente a la opinión 


generalizada, la mujer antioqueña decimonónica pudo abrir una fisura en los muros que 


querían confinarla al hogar, para despejarle el camino a sus más dinámicas compañeras 


del siglo veinte. 


La gran excepción al modelo hogareño fue doña María Martínez de Nisser, heroína y 
escritora antioqueña nacida en Sonsón. Durante la Guerra de los Supremos combatió en 


la batalla de Salamina a las órdenes de Braulio Henao para lograr la liberación de su 
marido, preso en la cárcel de Rionegro. También pudo dedicarse a la lectura y la 
eraducción de textos en inglés y francés, así como a la redacción de un diario sobre la 


revolución en Antioquia en 1842, tareas poco ortodoxas para una mujer de su tiempo. 





Una exquisita miniatura de la dama, la representa como una mujer de rasgos delicados, 
piel blanca, ojos y pelo negrísimos y una expresión de firmeza en la mirada y en el gesto de 
los labios. Á pesar de sus actividades propias del sexo fuerte, su aspecto, acentuado por el 
amplio escote, la flor en el pelo, los aretes y la gargantilla de oro, es innegablemente 


femenino. 


En este punto, es importante destacar algunos retratos femeninos realizados por Enrique 
Price hacia 1852, como dibujante de la Comisión Corográfica. Si bien su fortaleza se 
afincaba en el dibujo del paisaje, también es cierto que ha sido injustamente criticado por 
la ejecución de la figura humana, que no responde a los cánones de la época. Hay en sus 
retratos una dosis innegable de penetración sicológica, acompañada a veces de una fina 


ironía. 


Basta observar los retratos de dos campesinas de la Provincia de Córdoba, que 
acompañan a un porteador abrumado por su pesada carga humana. Ámbas mujeres, 
tocadas de idéntica manera, muestran una misma actitud, entre cerrada e indiferente, ante 
la escena que se desarrolla a sus espaldas. Ambas tienen el pelo castaño, ondulado y suelto, 
que les llega más abajo de la cintura, como en un deliberado descuido. Ambas evitan mirar 
a su compañero y se obstinan en una actitud distante que refuerzan los brazos cruzados y 
fuertemente apretados contra el pecho, la mirada fija en el lejano horizonte, carente de 


vegetación. 


Una segunda acuarela representa a una joven mulata que adopta la misma postura de las 
campesinas, dándole la espalda a sus acompañantes masculinos. Aquí, la figura femenina 
viene tratada con más cuidado, aunque existen otras semejanzas con sus compañeras del 
campo. La tela del vestido es la misma que usan las campesinas, lo cual habla claramente 
de la falta de variedad en los géneros para el atuendo de las mujeres del pueblo en el siglo 
diecinueve. En este caso, la mulata también mira hacia lo lejos, enfocando un objeto o un 
personaje invisible para el espectador. Hay un asomo de tristeza en la mirada, pero 
también mucho de coquetería en su persona. Las largas trenzas han sido anudadas con 
esmero. Lleva unos pesados aretes de oro y los hombros cubiertos con un pañolón de 
largos flecos, lo cual habla de una saludable dosis de amor propio que la mueve a 


engalanarse, aunque luego se muestre indiferente a las miradas masculinas. 


Una tercera acuarela, de carácter más burgués, permite ver a una distinguida pareja en la 
sala decorada con muebles de patas torncadas, papel de colgadura, un paisaje en la pared y 
hasta un piano, en una vivienda urbana. Aunque el personaje femenino muestra en su 
atavío una serie de detalles ausentes en el atuendo de las mujeres del pueblo, como los 
elegantes mitones de encaje, el vestido de amplia crinolina, la gargantilla de oro y el broche 
que sujeta los rizos cuidadosamente peinados, parece querer alejarse del lugar donde se 
encuentra. La postura, la mirada y la actitud ausente, señalan esa misma posición de 


rechazo o distanciamiento de la figura masculina. 


Cabe entonces suponer que para el artista, las relaciones de las mujeres con los hombres 
en la Antioquia del siglo diecinueve eran mucho menos espontaneas y abiertas de lo que 
serían en los años venideros. Se recalca la diferencia entre las mujeres del pueblo, con sus 


sencillos y poco variados atuendos, las negras con su anhelo de parecerse a sus señoras y la 














dama con pretensiones aristocráticas, vestida a la manera curopea y enclaustrada en un 
entorno cerrado, en contraposición al campo abierto o a la calle donde se mueven las 


mujeres del pucblo. 


Edouard Vienot, retratista francés que gozó de gran fama entre la alta sociedad 
colombiana del siglo diecinueve, gracias a la destreza en la reproducción de daguerrotipos 
de encopetadas damas capitalinas, también llegó a retratar a la mujer antioqueña. En este 
punto cabe mencionar cl admirable retrato de dona Marcelina Vásquez de Márquez, 
pintado por encargo cuando ya la modelo había fallecido, y que retleja el ideal femenino 
de la época. Las virtudes cristianas y hogareñas aparecen encarnadas en la figura 
romántica de la joven, rigurosamente vestida de negro, adornada con un aderezo de oro. 
La dama es a la vez discreta y clegante, y aún podría decirse que opulenta en su mantilla de 
encaje negro, que contrasta con el blanco del cuello y los puños. Su persona emana 
serenidad, autodominio, respeto por la tradición. Aunque hermosa, nada en ella alude a la 
sensualidad. Evoca virtudes, más bien que placeres, disciplina y obediencia a las reglas 
impuestas por la iglesia y la sociedad. Es la mujer ejemplar, el modelo que otras 


podrían seguir. 


La escultura en yeso del Maestro Franciso Antonio Cano, Dulce Martirio, hecha pocos 
años después de la primera exposición de pintura en Medellín, presenta la imagen de la 
mujer en su papel de madre. En los retratos de Cano, la psicología juega un papel 
preponderante. ll estado interior de las mujeres, que se traduce en la expresión del rostro, 
es tan importante como la composición, el color o las formas. La dulzura en el rostro de la 
joven que retoza con su pequeño hijo, los pliegues del ropaje revueltos por el juego pero 
siempre discretos, simbolizan la aceptación a toda una forma de vida, y llevan también a 
expresar que el arte no sólo es útil, sino necesario para la sociedad. Mujeres así, 
contribuían a fortalecer la fe en el valor tradicional de la familia y en la importancia de una 
prole numerosa, tradicional en Antioquia. Si bien la actitud de la mujer en la escultura es 


delicada, su cuerpo es robusto, como lo exige la crianza de una familia numerosa. 


Mujeres de otros universos sociales venían a poblar el mundo del arte. Hacia finales del 
siglo dieccmueve, el Macstro Cano realiza una obra ambiciosa en la cual aparece el artista 
acompañado del pintor Mariano Montoya. Ambos se ocupan de retratar a una mendiga 
con un niño en brazos. Se trata también de la mujer madre, pero una que padece el rigor de 
la pobreza que la leva a mendigar para el sustento de su pequeño hijo. Entre estos dos 
artistas se encuentra el ftotógrato Melitón Rodríguez. Á la izquierda aparece Martano 


Ospina Rodríguez, personalidades que contrastan con la figura humilde de la madre. 


Los grupos familtares son frecuentes en la historia del arte antioqueño. Allí, la mujer 
aparece en su papel de esposa y madre de familta. Ejemplo de ello es el retrato anónimo de 
Beatriz Munoz y su pequeña hija, de rigida composición. La niña tiene la misma expresión 
adusta de la madre, la misma mirada severa. Ambas llevan idéntico pemado partido a la 
mitad, v aunque la madre le concede algo a la gracta en el cuello de encaje blanco sobre el 
severo traje gris, además de unos aretes y una gargantilla de oro, la niña va adornada con 


una cruz de oro, en honor a las virtudes eristtanas que hereda de la tradición religiosa. 


Conservando la misma expresión adusta esta el retrato, también anonimo, de don 


Feliciano Echeverri y su señora. Una pareja de mediana edad, donde la mujer, con el 


ly 


2 


invariable traje negro parece estar sentada unos centímetros detrás de su marido, 


suficiente para expresar su posición de respeto ante la figura del jefe del hogar. 


El teniente de marina sueco, Carl Auguste Gosselmann, de indudable talento narrativo y 
capacidad para describir tanto el paisaje como a los habitantes de las comarcas por las 
cuales viajó, hizo una descripción de las mujeres antioqueñas de la primera mitad del siglo 
diecinueve, que contrasta con algunas pinturas de la segunda mitad del siglo. Afirma 
Gosselman que la mujer antioqueña de tierra caliente solía vestir trajes de seda, algodón o 
muselina, algunos de manga corta, y para las ceremonias religiosas un pequeño sombrero 
que apenas cubría la parte alta de la cabeza, al cual se ataba un pañuclo, por lo general 
transparente, que cubría las mejillas. Las mujeres de tierras más templadas, como las 
habitantes de Medellín, iban por lo general vestidas con una falda de algodón de color 
oscuro, sombrero de paja adornado con una cinta de colores, y sólo las más pudientes 


llevaban medias y calzado. 


Sorprende, luego de leer esta descripción, lo mucho que se había sofisticado la mujer en 
cosa de cuatro décadas, a juzgar por un cuadro de cuerpo entero, de la señora Elsa Suárez, 
pintado en 1890 por el Maestro Eddy. La figura de la dama se distingue por la suntuosidad 
del atavío, que incluye una tiara de diamantes, así como por la postura arrogante, más 
parecida a una infanta española que a un ama de casa antioqueña. La espalda muy recta, la 
cabeza erguida, el traje de pesado brocado con cola, las manos enguantadas, las pulseras, 
el abanico, la alfombra sobre la cual descansa el pie que adelanta y que permite ver la punta 
de una preciosa zapatilla, son elementos que contrastan con la descripción del viajero 


sueco, así como con los retratos de otras mujeres pintados por la misma época. 


Otra exponente de un modo de vida menos austero es doña Florentina de De la Roche, 
quien aparece en un retrato pintado por Jaime Santibáñez adornada con un collar de 
perlas barrocas de tres vueltas, del cual cuelga una enorme perla en el centro. Elsa Suárez y 
EHorentina de De la Roche aparecen como dos mujeres mundanas del siglo diecinueve, 


quienes relumbran en una sala de museo, en medio de sus más austeras hermanas. 


Las revistas ilustradas, que aparecen a partir de la segunda mitad del siglo diecinueve, 
reproducen también la figura femenina. En ellas la mujer antioqueña es modelo de 
virtudes, fuente de belleza. Ln el número 1 de los .-Imales del Clrb, publicado el 20 de mayo 
de 1883 en Yarumal, hay una ilustración que representa a una mujer en medio de un 
paisaje lleno de vegetación. Sentada a la sombra de un árbol, la dama reposa con las manos 
dobladas sobre el regazo, una sonrisa discreta en los labios y una dulce mirada. Va cubierta 
de pies a cabeza con un traje negro y no tiene más adorno que un discreto lazo amarillo, 
única nota de color en su austera figura. Ja dama de la ilustración bien puede ser una 
esposa prudente, una madre ejemplar, adorno del hogar, tal como simbolizan las grandes 


flores en la base del grabado. 


Buenaventura Palomino y sus hijos I.copoldo, Ángel María y Jesús María, cumplían con 
las funciones de retratistas populares, sin destacarse de manera especial como artistas 
consumados. Buenaventura transmitió a los hijos unos conocimientos desarrollados a 
través de la práctica, con un resultado de rígidas figuras, colores planos y factura un tanto 
ingenua. Cuenta un cronista que su escala de tarifas ascendía de acuerdo con el parecido 


del modelo con el retrato. Sin parecerse, por cinco pesos, con parecido de familia por 





ocho, e igualito, por un valor de diez pesos. Á esta úluma categoría debe pertenecer un 
retrato de mujer de una colección particular, atribuido a uno de los hermanos Palomino. 
Aunque la expresión del rostro de la dama es adusto, los rasgos son provocativamente 
bellos y así se muestran ante el espectador, quien puede descansar la mirada en la nota de 
color en los bordados de la blusa blanca, en el coqueto aderezo de gargantilla y aretes, y 
hasta en el fondo claro de la tela sobre la cual resalta el rostro joven, con una expresión que 


vano es resienada, sino que parece desatiar la suerte que correrá en la vida, 


En la década de los ochentas llegó a Medellín el caucano José lenacio Luna, quien hacía 
retratos en forma casi industrializada a juzgar por la rapidez con la cual los ejecutaba, 
veinticuatro horas, en lugar de los tres o más días que se tomaban otros artistas. Dibujaba 
al carboncillo, y muv pronto se hizo popular entre los habitantes de Medellín. Llama la 
atención el retrato al carboncillo de dona Rosa Angulo de Medina, una joven señora que 


luce un camateo en el cuello y una estercotipada expresión de dulce melancolía. 


1 Musco de Antioquia conserva entre sus colecciones un hermoso daguerrotipo 
anónimo de Mercedes Leal. Esta técnica, que impulsó en primera instancia el taller de 
Eermín Isaza abierto en 1848, servía para retratar a personalidades de la clase alta, quienes 
por lo general lucían sus mejores trajes en rígidas poses para que el artista pudiera 
reproducir su imagen por medios mecánicos en placas pequeñas, que guardaban cel 
formato ovalado tradicional de las miniaturas. Aquí vemos a una modelo con la belleza 
propia de la mujer antioqueña. Ya la realidad se impone a la idealización del pintor, y en 
este caso cl artista logra imprimirle una expresión digna y vivaz a la vez. 121 traje de la dama 
demuestra muy claramente su posición social pues va ricamente vestida con una falda 
amplia, una chaqueta oscura ceñida al talle v una blusa blanca que resalta el color moreno 


claro de la piel. 


Mucho menos artificial resulta el óleo de Luis García Hevta, quien promocionaba sus 
servicios a través de la prensa anunciando al público sus trabajos en óleo, temple, 
daguerrotipo, y que retrató sobre lienzo a una austera dama sin nombre. La mujer, de 
mediana edad, leva pintada en el rostro la ansiedad. Los labios apretados, la mirada 
huidiza, el traje negro que se funde con el resto del lienzo, permiten que el rostro y el 
cuello sobresalgan de la oscuridad para demostrar, de manera más realista, el dolor de la 


CXIStEencia. 


Una serie de retratos femeninos de la segunda mitad del siglo diecinueve contiene las 
mismas características. Damas de mediana edad, vestidas de luto y pintadas sobre tondo 
oscuro. La figura carente de toda ornamentación, la expresión adusta, con frecuencia con 
un rictus de dureza o amargura en el rostro. Mujeres sin vanidad, aparentemente 
desprovistas de ilusión, entregadas al cumplimiento del deber, más que al disfrute de la 
existencia. En estos cuadros hay una cierta fatiga en la mirada, una palidez en la piel que 
habla de largas horas dedicadas a la oración. Un ascetismo latente rodea la rmagen de estas 
mujeres antioqueñas, que bien podrían compararse con las austeras damas romanas de 
comienzos de la Republica. Sin embargo, un observador atento podria notar la presencia 
de algunos detalles de gusto romántico, que despiertan la sospecha de una leve coqueterta: 
punos y cuellos de encaje, camateos y hermosos broches que se distmulan entre el 
corpiño firmemente encorsetado, aleunos en torma de aves entrelazadas con ramas 4 


hojas, como el de un retrato anonimo de mujer, propiedad del Musco de VMatioquia 
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Uno de los más bellos retratos femeninos es el doña Juana Pastora Tabares, pintado en 
1868 por Luis García Hevia. El artista no hace ninguna concesión a la vanidad de la 
aristocrática matrona de Santa Fé de Antioquia, quien presenta ante el espectador los 
vestigios de una belleza perdida, de la cual sobreviven apenas cl trazo fino de las cejas, v la 
luz de los ojos claros. Doña Juana Pastora tiene el rostro surcado de arrugas, la piel 
salpicada de lunares y un rictus desencantado en los labios. Sin embargo conserva intacto 
el orgullo propio de su linaje. Va ataviada con un traje de seda, en juego con una delicada 
mantilla finamente bordada que le cubre los hombros. Pero lo más admirable son las joyas 
de reminiscencias bizantinas, que le dan a su figura un aire de majestad. Los largos 
pendientes de oro, perlas y esmeralda, serían suficientes para deslumbrar por sí solos, 
aunque parecen empequeñecer ante la pesada cruz de esmeraldas, una maravilla de un 


olvidado y exquisito jovero., 


Aunque la figura permanece en reposo, la vida interior se agita detrás de la mirada 
distante. Es evidente que doña Juana Pastora podría contar secretos que sorprenderían al 
pintor para el cual posa, pero que prefiere callar en honor a la discreción que una mujer 


como ella debe poseer. 


Hacia mediados del siglo diecinueve, la fotografía en Antioquia se integró a la pintura. El 
gabinete de Wills y Restrepo ofrecía sus servicios de fotografías iluminadas, no sólo de 
modelos reales, sino de personajes de la historia, práctica que no fue del todo aceptada por 
la crítica, pero sí por el público. Son muchas las mujeres antioqueñas que se hicieron 
fotografiar luciendo sus mejores galas, y expresando en la mirada, en la sutileza de un 
gesto, una nota de individualidad. La alegría, la melancolía, la serenidad, la picardía, 
afloran de manera espontánea en estos primeros rostros de mujeres, algunas realmente 
hermosas, fotografiadas en aquellos años. Gracias a la fotografía de Wills y Restrepo, se 
popularizan las tarjetas de visita, pues la reproducción del personaje resultaba menos 
costosa. Además, la fotografía ofrecía la posibilidad de reproducir varias copias, de 
manera que la familia pudiera tener la imagen del padre, de la madre, de un hijo. De allí 


nacieron también los álbumes familiares. 


Aunque en términos generales se trata de una práctica ajena a influencias externas, pues 
no fueron muchos los pintores que como Francisco Ántonio Cano tuvicron la 
oportunidad de viajar al Viejo Continente ni de estudiar en París, el retrato femenino en la 
Antioquia del siglo diecinueve tiene un indudable encanto. Estos retratos de mujeres 
cautivan al espectador con su dignidad, a veces con cierta dulzura, como lo hace doña 
Marcela Vélez de Prieto, pintada hacia finales del siglo por Marco Tobón Mejía. La dama 
del retrato observa el mundo a través de sus grandes ojos castaños. Lo hace de manera 
confiada, con aceptación y dulzura. La calma de su espíritu se refleja en la mirada, en las 
manos que sostienen un libro religioso. Una pincelada de color en los labios y en las 


mejillas anima su rostro un tanto marchito. 


De alguna manera, la identidad de la mujer aflora en la mavoría de estos retratos 
femeninos. Una manera de pensar, una forma de vida, se transparentan en estas telas 
realizadas por artistas colombianos y extranjeros, pre cupados, cada cual a su manera. 


por cl misterio oculto en lo que pi IELAas y pint res han llamado el dterno temenin: ). 








LA MODERNIDAD EMERGENTE 


Entre cuerpos, imágenes y gestos femeninos / masculinos en la ciudad 
ÁNGELA GARCES MONTOYA* 


Viajar en el tiempo y en el espacio a principios del siglo XX, es posible gracias a la historia, 
y sobre todo a la literatura; estas fuentes se acompañan del juego de imágenes presentes en 
la fotografía, la pintura y la escultura, importantes iconografías modernas que hacen 
visible lo invisible de nuestra propia historia y nos entregan una mirada estética y poética 


del tránsito de la vida pucblerina a la vida urbana de nuestra Villa de la Candelaria. 


A principios del siglo XX, se aprecian grandes mutaciones que transforman las ciudades y 
viabilizan su ingreso a la wodernidad, en el nuevo trazado urbano compuesto por fábricas, 
transportes, servicios públicos, comunicaciones, edificios públicos, en correspondencia 
con una vida cotidiana acelerada. La modernidad afecta el trazado urbano y su ritmo 
citadino, impacta el paisaje y, también alcanza a los personajes femeninos / masculinos que 


buscan diferenciarse del montañero, el campesino, el paisa. 


Veremos cómo las nuevas condiciones urbanas moldean los cuerpos femeninos y 
masculinos al afectar su vida cotidiana. El nuevo ritmo urbano crea nuevas sensaciones, 
que dan cuenta del paso de la bucólica Villa a la naciente ciudad; aparecen las sensaciones 
de una vida acelerada y cambiante... el campesino se transforma en ciudadano y, comienza 
a sentir un tiempo urbano marcado por una velocidad vertiginosa desconocida en el 
estrecho ciclo de la Villa de la Candelaria. Los paisajes pictóricos de Francisco Antonio 
Cano y Eladio Vélez reflejan ese tránsito de la vida natural a la vida urbana. Las pinturas 
del maestro Cano Paísaje (1892), Río Medellín (1892) y Paisaje de Medellín (1895), al igual que 
las pinturas del maestro Vélez, Irboleda (1945) y los paisajes al óleo (1937), son el retlejo 
de una naturaleza no contaminada por el hombre; se trata un “paisaje natural” donde no 


ha llegado la modernidad con sus calles, pasajes, avenidas y transportes rápidos. 


ln especial en las pinturas de Francisco Antonio Cano encontramos una imagen de mujer 
en relación armónica con la naturaleza; por ejemplo, la obra Hor/zontes (1913) nos deja ver 
la versión idílica de la colonización antioqueña, donde la familia (padre, madre, hijo) 
representa la esperanza de retornar a la tierra y tener un “terruño” propio. Otras imágenes 
idílicas referidas a la mujer y la naturaleza, las encontramos en las obras Laranderas en el rio 
(1919) v Larandera de Guarne (1905). Son mujeres que cumplen un oficio doméstico pero 


en un espacio abierto, fuera de casa en rios y quebradas. 


Otras pinturas del maestro Cano dejan ver la transición entre el parsaje campesino al 
paisaje urbano; por ello, a principios del siglo XX, sus pinturas se refieren a una vida 
campesina poblada de naturaleza, imágenes como KR Medellín (1895) Paisaje montanero 


(1912), lelesia de San Drezo (1932), evocan el rincón tranquilo, la castta sola, el campo 
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campo solaricgo. Son paisajes armónicos entre hombres, mujeres y entorno. Con el arribo 


de la modernidad ese pasaje y sus metáforas serán borrados. 


Las afecciones modernas se cristalizan en el rostro y sus expresiones, en el cuerpo y su 
movimiento, en el vestuario y su lenguaje particular. [Ls importante indagar esas 
sensaciones en la pintura de Débora Arango, pues sus cuerpos femeninos / masculinos 
tienen cl influjo de la modernidad, ellos y ellas sufren el paso de la «bucólica aldea de 
Medellín a la naciente ciudad». La artista siente la necesidad de encontrar una 
“expresión” acorde con su época, ese momento marcado por cambios vertiginosos y 
velocidad permanente. La artista se ve encerrada entre la tradición del retrato, la 
naturaleza idílica y sus búsquedas de una “naturaleza del desnudo” una naturaleza acorde 
con las sensaciones modernas; por ello, sus desnudos no dejaron de corroer la pacata 
moral de la sociedad a principios del siglo XX. Asílo enuncia la artista: “Yo sentía algo que 10 
acertaba a explicar. Quería no sólo adquirir la habilidad necesaria para reproducir fielmente nm modelo o 
1 tema cualquiera, simo que anbelaba también crear, combinar; sonaba con realizar ima obra que no 
estuviese limitada a la inerte exactitud fotográfica de la escuela clásica”! Por eso veremos cómo la 
fotografía, la pintura y la escultura, así como la narrativa costumbrista y las primeras 


novelas y crónicas urbanas son fuentes recurrentes en esta historia, 
La modernidad y los cuerpos 


En el paso de la Villa a la Ciudad moderna se viven cambios v reconfiguraciones de la vida 
soctal, y en la fotografía v la pintura se dibujan las r7das separadas entre cl adentro /afuera, cl 
día /la noche, el amor/la pasión. Terrible juego de oposiciones que ordena los Cucrpos, 
las sensaciones, las imágenes v las posibilidades de ser hombre o mujer en el tránsito del 
pueblo a la ciudad. Las separaciones duales nos recuerdan cómo hombres y mujeres 
viven su cuerpo y su vida afectiva escindida, marcadas por la dualidad entre lo santificado 
vlo prohibido. Así, al pensar la oposición femenino/masculino, se reconoce que ellas y 
ellos se afirman en el reconocimiento de la diferencia; se trata de identidades sujetas a una 


mutua ope )¡SICIÓN. 


En la ciudad de Medellín, a principios del siglo XX, los lugares de socialización se 
contraponen entre la iglesta y la cantina; el primero asignado a las mujeres, el segundo a los 
hombres. Esta separación espacial mantiene otras oposiciones como el hogar/la calle, el 
costurcro/el taller, que a su vez se corresponden con las separaciones que refuerzan las 
identidades femenina y masculina. Se entiende, además, que la definición de espacios 
fementios y masculinos astenados a cada género va acompañada de una reorganización 
veneral de las relaciones soctales de poder, de producción, y sus respectivas reglas de 
soctabilidad. Indagar la astenación espactal para hombres y mujeres en la crudad de 
Medellín a principios del siglo XX, conlleva un análisis atento a la separación en que se 


encuentran hombres y mujeres en su vida cotidiana. 


En las pinturas de Eladio Vélez, La Costirerax La Planchadora, reconocemos los espacios 4 


los oficios tradicionalmente astenados a la mujer: coser, bordar, planchar, lavar; oficios 
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propios del adentro, nos recuerdan cómo el “destino de la mujer” es permanecer en la 
casa y ocupar todo su tiempo en los oficios doméstucos. Hilar, bordar, coser... son labores 
que tienen por función inmovilizar el cuerpo de la mujer y distraer sus pensamientos, para 
evitar que ella se pierda en desvaríos peligrosos para su honor y su familia. “Desde que las 
niñas levantan media vara del suelo, las madres las sientan a su lado y les ponen una aguja en la mano. 
Antes de aprender a leer, aprenden bordado. Las escuelas, los colegios, siguen este impulso familiar: dos, 


tres horas diarias se consagran invariablemente al cosido, al bordado, las labores de adorno”. - 


Al observar detenidamente esas imágenes femeninas se reconoce un ambiente moderno 
representado en el nuevo vestuario femenino, en el mobiliario y en los electrodomésticos 
(máquina de coser y plancha); son nuevos trajes y accesorios simbolo de la vida moderna 
que borra la imagen y la función social de la mujer campesina; pero a pesar de esa 
modernización, las mujeres siguen inmersas en la vida tradicional de la vida doméstica; 
así, se mantiene la imagen de la mujer en el adentro, en estrecha relación con la economía 


doméstica; por tanto ella debe concentrarse en "el arte de manejar, dirigir y gobernar la casa y la 


familia, sin perder o malgastar tiempo, trabajo y dinero ..... el secreto de la economia doméstica consiste en 
la acertada distribución del tiempo .... levantarse temprano es economia de tiempo ..... téngase cuidado en 


aprovechar los ratos perdidos; tener todas las cosas en orden es ahorrar muchos minuntos y pasos imútiles” > 


En las imágenes y posibilidades femeninas de las sídas separadas entre el adentro y el 
afuera, se explica en el fondo, parte de nuestra historia machista, que adquiere tintes de 
liberación femenina en Medellín en los años 20. Los hombres y las mujeres que vivieron 
esos años locos no podían dejar de percibir cómo se estumaba su espacio habitual. Nace el 
enerpo urbano que comienza a des-habitarse de la bucólica Villa; y también comienza a des- 
habitnarse del cuerpo pucblerino. Fuerza modernizante donde surgen figuras femeninas 
y masculinas ambiguas, ante la pérdida de la condición natural de hombres y mujeres que 
ahora pueden jugar al ar7fcio urbano, pues la modernidad se conjuga de artificio (urbano, 
corporal y espiritual). Así, las pinturas de Carolina Cárdenas (1925 y 1930) del maestro 
Cano nos dejan ver una nueva silueta de mujer; es una figura delgada, esbelta, dinámica... 
se trata de una silueta moderna divulgada por la moda que promueve un corte de cabello 
corto, sedas vaporosas, escotes en brazos y pecho. Á pesar de esa libertad en la figura, las 
mujeres conservan sus atributos de inocencia, delicadeza y equilibrio, valores acordes 


con las mujeres recatadas que permanecen en casa cuidando del bienestar de su familia. 


Las rupturas y tránsitos de la modernidad marcadas por el paso del campo a la ciudad, de 
la comunidad a la individualidad, de la naturaleza a la artificialidad serán representadas de 
manera especial por las pinturas de Débora Arango, pues ella nos recuerda que ser 
modernos es vivir una vida de paradojas y contradicciones. En la ciudad moderna la 
mujer sufre fuertes debates emocionales que van del amor a la pasión, de la pareja a la 
soledad, por ello obras como . Idolescencia (s.£.), Montañas (1940), La colegrala (s.£.), Elores 
frescas (1946), nos muestran el fuerte contraste entre mujer pura/mujer pasional. Se trata 
de cuerpos y gestos que estan en correspondencia con el afuera y ese espacio es por 
excelencia masculino. La mujer que abandone el hogar y permanezca en la calle leva el 


sieno de la mujer perdida, mujer sensual, voluptuosa.... es una mujer entregada al pecado. 


2, MARTÍNEZ SIERRA, M. “Un error trascendental”. En: Re Letras y Enicajes. Medellin, No. LO, 
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En medio de las contradicciones sociales y simbólicas que impone la vida moderna, es 
posible entender la fuerte crítica a la obra de Débora Arango, pues entre la tradición y la 
modernidad, la moral es la primera en aflorar con sus imposibilidades al cambio; por eso 
las imágenes de mujer de Débora Arango se corresponden con “la otra mujer”, la mujer 
del afuera vinculada a la calle, al placer, al deseo. Por todo ello, “mo de los episodios más 
conocidos de la vida y de la obra de Débora Arango es el de la tempestuosa exposición de pintura celebrada 
en el Club Unión de Medellín a finales de 1939 y en la cual ella recibió el primer premio por encima de 


Jienras como sus maestros Eladio Y “élez y Pedro Nel Gómex (...) lo claro de ese episodio fue el sureimiento 


de una nueva manera de vera la mujer, a partir del tema del desnudo y, sobre todo, uma nueva posición de la 
mujer como artista en el panorama nacional, en el cual habían predominado las damas de alta alcurnia 


que hacian del arte um adorno más de su personalidad social”? 


La ciudad: escuela de los gestos 


En las fotografías de Benjamín de la Calle y de Melitón Rodríguez se aprecia claramente el 
paso del pueblo a la ciudad. Esos fotógrafos nos dejan recorrer la ciudad de principios del 
siglo XX, y vemos cómo los nuevos personajes se debaten entre el campo y la urbe. Esas 
fotografías son un bello juego en la escuela de los gestos campesinos que por el influjo de 


la modernidad se van transformando en citadinos. 


En la ciudad los nuevos ciudadanos actualizan un código y una disciplina corporal, que les 
permite controlar y reeducar su cuerpo y sus expresiones, para abandonar los gestos 
pueblerinos, por eso, entre Benjamín de la Calle y Melitón Rodríguez encontramos espacios 
diversos. Benjamín, privilegia la calle y sus pobladores, esos campesinos (as) que huelen a 
campo, vestidos con alpargatas, camisa de algodón sin adornos; en ellos no puede faltar el 
sombrero ancho, la ruana vel carriel, y en ellas, es imprescindible el cabello con largas 
trenzas y la camisa sin escotes; esos campesinos(as), son migrantes que aún huelen a 
pueblo, plebe, eracherna. En otra esfera, Melitón captura en sus imágenes a los nuevos 
ciudadanos que van acordes con los nuevos espacios: la oficina, la fábrica, el mercado, el 
tranvía, el café. Melitón nos deja ver esa mujer del adentro, que aún guarda el toque de lo 


natural; es una belleza moldeada por la delicadeza, la discreción, la suavidad, la pureza... 


Se trata de la mujer de “/argos y ondulados cabellos, pobladas cejas, suave y discreta mirada y su andar 


mesurado; sur cuerpo tiene la esbeltez natural que la moda no ha violentado; encanta por su imgentidad”” 5 


La edncación de los gestos implica también una transformación de los criterios de belleza 
femenina y masculina. Por eso, comprobamos de nuevo que la identidad no es algo dado, 
inherente o inamovible al ser humano, pues el nuevo espacio moldea otra figura de mujer 
y de hombre. Se trata de nuevas imágenes, cuerpos y movimientos que se contraponen a 
las figuras campesinas. Mientras en el campo se evoca la naturaleza, en la ciudad, hombres 
y mujeres adquieren un matiz de artificialidad; es decir, ellos y ellas se construyen en la 


interacción de la vida cotidiana urbana. 


4 MUSEO DE ARTE MODERNO, Debora Arango. Patrimonto vivo, patrimonto artistico, Medellin. 
Sevigraficas, 2001, Pg, 6. 
5. MUSTAFA. Alibev (Seudónimo) "La novta que cambió de alma. En: Rev. Lecturas. No, 49. Medellin, 


Abril 5, 1930. Pp. 23. 








a po pete Nepas Ap los ODIAnerOS $45) son Imágenes que van 
| | as: ano, pues a partir de los años veinte las imágenes 
OS tienen un nuevo lugar signado por el influjo de un mercado más 
amplio. Los nuevos modelos de vida se promocionan por los medios masivos de 
comunicación y allí la publicidad difunde una imagen de mujer moderna, que goza de una 
silueta delgada, atractiva por sus escotes, su mirada ha cambiado, ya no es la inocente y 
discreta... con la vida moderna aparece la mujer coqueta. Esa nueva figura eS 
promocionada en la radio, las revistas, los periódicos y las novelas. Los medios .. 
de comunicación difunden nuevas imágenes de mujer con “cuerpos deportivos”... CUErpos 
modernos, articulados a novísimos discursos como el sistema de la moda, la cultura física 
los deportes v el baile. Discursos que serán criticados por las visiones de la moral fito 

¿ 00 


la ética urbana v la vida social burguesa. 


Los manuales de urbanidad tratan de reecducar los cuerpos, y dirigen sus premisas 
especialmente a las parejas, que deben desaprender los hábitos montañeros, para 
aprender a comportarse en público. La pareja civilizada sabe vivir al ritmo de la ciudad sin 
perder su categoría aristocrática, trata de dejar atrás su condición pueblerina y campesina 

; ES 
en su denominación pevorativa; la sociedad habla de dejar el capote, buena evocación de lo 
natural, lo verde, lo orgánico. La pareja aristocrática resalta su g/amorr de clase en la 
vestualidad y compostura permanente de su cuerpo, la firmeza de su rostro, y el 
sinnúmero de accesorios que representan su riqueza v capacidad de consumo. | Es 
interesante el contraste de las parejas fotografiadas entre 1900 1940, al evidenciar la 
confrontación entre montañeros y aristocráticos. Los nuevos ricos inician su aprendizaje 
de representar la vida urbana y Melitón Rodríguez fue cl fotógrafo por excelencia de la 


aristocracia, sus retratos de ¡er dejan ver una fi » dee ¿ls - 
etratos de mujer dejan ver una figura de mujer elegante, refinada, 


distinguida. 


Con la modernización económica y urbanística la identidad se transforma a un ritmo 
acelerado, propio de la vida moderna. Wan principio, ciudadanos y ciudadanas se debaten 
entre el confort y el hastío de la vida urbana; una vida que tiene el tono de da artificial que 
deja atrás la añorada z/da natural, Un Nuevo ritmo invade la vida, es el 7740 acdirado y 


cambiante que no deja ya espacio a la vida lenta y monótona propia de la vida campesina 


Éstas son reiteradas contradicciones con las cuales conviven los y las ciudadanos (as), esos 


personajes urbanos que experimentan estados de des-identificación con su entorno y con 


sus propias vidas. Por eso contrasta fuertemente la. imagen de mujer de Ratacl Sácnz 


Antioquia, una figura idealizada de madre, mujer robusta acompañada de toda su prole y 


símbolo de pujanza paisa; con la imagen de mujer de Débora Arango en Montañas (1940) 


un mujer sola y a la vez sensual, en correspondencia con un paisaje natural que puede 


evocar la sensualidad femenina. 


La modernidad... una creación perpetua 


La ciudad de Medellín, regida por la sde moderna, expulsa y atrac al mismo tiempo; no en 


vano se producen diversos estados de identificación o de rechazo. Como enuncia 
claramente la crónica de Adel López Gomez, donde vislumbra la tragedta del hombre y la 


mujer modernos ante una vitrina: 


"El ciudadano cautivo que habrá de permanecer como uma sombra melancólica 
dentro de la ciudad, suele detenerse en las tardes y en las noches vacias, a 
contemplar el diciembre rutilante de las vitrinas. 

Detrás de la frágil muralla trasparente, se abre um viejo nmdo de emoción que no 
pierde nunca su reiterado encanto. Hoy, como ayer, la vitrina del comerciante, 
toma la fisonomía que corresponde al deseo del hombre, a su ambición, a su 
fantasía, y aesa forma iInsoria de la esperanza que no se cumple nunca. 

La vitrina no es más que un conjunto de significativas e insinnantes cosas: las 
cámaras fotográficas en novedosos estuches; las ropas claras, vistosas y holgadas; 
los zapatos de excursión; las cañas de pescar y los anteojos de sol. 

Tiene abora el vago presentimiento de que todos esos objetos podrían 
transformarlo en un hombre diferente, más expedito y seguro de sé mismo. (...) 
Pero también es cierto que no sabría cómo habituarse, liberarse de sé nismo, 
afrontar ese temor obsesivo de aparecer ridiculo o demasiado evidente, 50n 
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sensaciones que torturan siempre a los hombres sedentarios”. 


En este jurego de sensibilidades urbanas, hombres y mujeres se enfrentan a un devenir desconocido. 
Las dualidades espaciotemporales que permitían diferenciar y determinar las 
sensibilidades femeninas y masculinas comienzan a transformarse. La ordenación de los 
cuerpos y sus retóricas (rostros, movimientos, vestuarios) dejan de corresponderse con 
las separaciones binarias propias de adentro/ afuera, público/ privado, amor/ pasión. Por eso 
encanta la contradictoria pintura “La mística” (1940) una de las obras preferidas de 
Débora Arango, pues según sus palabras “se trata de ma expresión pagana, porque sige 
espontáneamente de mi temperamento. En uma ocasión traté de dibujar el rostro casto de uma mujer para 


hacer La mística? y contra todas las fuerzas de 411 voluntad resultó el rostro de una pecadora”. 


Para reforzar la dualidad mujer pura/pecaminosa recordemos la imagen ejemplar que 
cumple la pareja en la ventana, ella está adentro, él a fuera. Estar dentro de un espacio, no 
es lo mismo que estar fuera de él. Hombres y mujeres viven una nueva dimensión de la 
calle, y con ella, un universo de sensibilidades se abre para sus vidas. La particularidad de 
esta historia la encontramos en diferentes expresiones femeninas y masculinas que tienen 
la fuerza o el influjo del espacio que habitan y del tiempo que viven. Por todo ello, 
impactan mucho las imágenes de la mujer en la calle y Débora Arango dejó buen registro 
de esa confrontación idílica de la feminidad, en pinturas como: Baarina en descanso (1939), 


Amiga (s.£.), Angustia(1943), Adolescencia (1944). 


La mujer en la ventana nos recuerda que ella está adentro, él está afuera y, en una sociedad 
tradicional, la ventana es el sitio de sociabilidad por excelencia entre hombres y mujeres, 
es el espacio donde se cumplen los encuentros de las parejas, donde se intercambian 
noticias y comentarios entre las mujeres, se registran los movimientos, quietudes, ruidos y 
silencios de la calle. Esa imagen fue ilustrada sobre todo en la fotografía de Melitón 
Rodríguez, pues sus imágenes de mujer se corresponden con la mujer madre, discreta, 


recatada.... siempre guardada en la casa. 


O. LOPEZGOMEZ. Adel. "El turistammovil”. En: ( larabova. Manizales (2), 1045. Po, 45-46, 
7. El Espectador. “Débora Arango, una discipula del Expresionismo”. Octubre 3 de 1940. En: MUSEO 
DEARTE MODERNO DE MEDELDIN, Exposición Retrospectiva. Op. Cat. 








El rentaneo, esacostumbre bucólica comienza a desaparecer alrededor de 1930 cuando las 
mujeres acceden a otros espacios en su vida cotidiana laboral y educativa. Son 
significativos CUEntos Como: Triste milagro de Alfonso Castro, Crónicas, cuentos y novelas de 
Romualdo Gallego, Lo de siempre de Lía Restrepo de Vélez, El amor en la rentana de 
Edgardo Garrido Merino, La wjer en la rentana de Adel López Gómez; y también 
novelas: Medellín tiene cara de muchacha bonita de Uricl Ospina y La frera de Wenceslao 
Montova. Estos escritos resaltan la importancia de la ventana como un lugar de 


socialización tanto para la pareja como para la familta en general. 


La ventana era el único lugar socialmente reconocido y aceptado para el cortejo entre 
parejas: "Por la rentana se concertaban las rermiones todas las tardes, 0 el cine del sábado; lugar de charla 
por las tardes 0 la noche... hablar por la ventana no era mal hecho"? El ventaneo enuncia 
claramente cuál es el lugar que le corresponde al hombre y cuál a la mujer, mientras ella 
permanece adentro, él está afuera. Esta separación sugiere cuáles son las valoraciones 
sociales que se le atribuyen a cada género. “Las miyeres tomaban el chocolate en la ventana, 
rezaban el rosario en la ventana y en la ventana bordaban y hacían enrcidos mientras deslizaban la 
mirada sobre los transeñíntes por entre las primeras celosías”? Ante esa tradición de /a mujer en la 
rentana, contrastan las imágenes de la otra ayer dibujada por Débora Arango, como: La 


Incha del destino (sf), La caída(s.£,), Mucinada (s.£.), Cartelera (s.£.), Madona del silencio (s. f.). 


Entre la casa y la calle 


Si bien durante la década de 1920 se presentan nuevos atractivos para la joven Duranestta, 
como cl club, cl gimnasio, el pasco dominical, salir de compras, entre otros, veremos que 
el discurso oficial hace una fuerte crítica a la figura de esa Jer moderna que puede dirigirse 
a la calle guiada por wotiros minidanos. Visa imagen de mujer moderna fue ilustrada en los 
anuncios publicitarios que invitan a los consumos industriales, como: cigarrillos, tes, 
vascosas, sedas; se trata de consumos que promueven una feminidad atrevida y 


aventurera 


[il hombre y la mujer cuando /enen fama de ¿modernos deben abandonar su vestuario 
montanero para ingresar ala era clase; necesitan entonces un vestuario acorde con la moda. 
Las mujeres deben reemplazar "sus trajes sencillos por el sastre y la capas el sombrero de paja que 
adornaba con Hores silvestres, por el cloche y el embillete "0 El hombre requiere un traje de cuchaco 
porque, "a 11008 CORO Cm OÍrO tiempo en que todo mundo usaba camiseta y carriel y andaba descalzo... 

hay que vestir como los señores de Medellin, ponerse botines, quutarse la ruana y el maldineo carril" 
La figura de la Wer moderna tue duramente criticada; en los sermones religiosos se 
registran la ¿umoralidad y Va perdida de los ritmos parroqtiales, como dice Monseñor Félix 


Henao Botero: 


$ RESTREPO DE NEREZ ia Lo de siempre”. En: Res. Letras y Encaes. No, 13. Medellin, agosto, 
1027. Pg-262.1€ ón urso de Fementmo | nerarto, realizado por la revista Lerrasya bncaes. 

O GAMLEGO, Romualdo. Cronicas, cuentos y novelas. imprenta Otictal, st. Pa, 492. 

O. MESTAD A. Miber ¿Scudonimo: PLanovra que cambio de alma. bon: Res. Leciuras. Nu, 40 
Medellin, abrrl 5, 1050, Pu, 24. 

1LGALLEGO, Romualdo. *El sabor de la vada Eo: Novelas, Cuentos 4 Cronicas. Medellin. Autores 


WMnoquenos, 199] Po.120, Lanovchotue publicada en 1925, 


o 


y) 


“Ahora se pasean por Medellín las mujeres superficiales: su porte, sus 
ocupaciones, su gesticulación las denuncia (...) no barren, ni remiendan, 
porque son funciones de esclavas (...) sus padres son atrasados porque no 
las dejan ir a todos los cines y teatros (...) ella es la que llama a su 
pretendiente por teléfono y gasta horas comentando la vida social, la 


carrera de los domingos, los tés. 


Baila charlestón, juega poker, le agrada el wisky, ojea todo lo que pasa por 
delante y va repartiendo sonrisas de satisfacción (...) cuando sale a la calle 
la mide más que tn ingeniero, lo hace con precipitación, altos lo ojos, el 
escote inmoral, el traje varios centímetros arriba de la rodilla, se contonea, 
se rie, se bebe los vientos, se boga las curiosidades que encuentra por las 


> 12 


calles”. 


Los discursos religiosos enuncian con insistencia cómo la moda atenta contra el pudor, la 
castidad, el honor, la modestia... todos atributos femeninos. Así, los pronunciamientos 
de la iglesia entre 1920 1940 aluden al modernismo como el principal ofensor de la moral 
y establecen una relación directa entre moda y pecado: “si las mnjeres solteras, o las que mo 
quieren ser casadas, con su modo de vestir son incentivo para otros, de pecado, pecan mortalmente. De 
modo que a su pecado deshonesto añaden el de escándalo, más grave an. Vse pecado se repara con un 


ejemplo prblico y habitual de honestidad en el vestir y en el porte exterior". 


Hay que aclarar cuáles son los nuevos patrones morales que regulan el comportamiento 
de la “mujer moderna”. Si bien, la formación de una mujer en el espacio pueblerino era 
regulada por la moral cristiana y sus principales rectores, representados por el cura y el 
padre de familia, en la ciudad, la vida se regía por nuevos patrones morales, difundidos 


por la moda, la publicidad y las radionovelas. 


A pesar de la modernización de los espacios asociados a consumos modernos, la mujer 
permanece en el adentro y el hombre puede orientar su vida hacia la calle donde ejerce la 
vida pública; en la calle él pasa gran parte de su tiempo social; afuera el hombre trabaja, se 
divierte de diversas maneras, se embriaga. La calle tiene la dimensión de la vida 
masculina. Los lugares de la calle son propicios para el encuentro entre hombres, en 
tanto los cafés, los bares, las cantinas, las esquinas, los atrios de las iglestas v los bancos de 
los parques llevan la marca masculina. Además, esos lugares son denominados e/ asilo de 
los desocupados y, por tanto, connotan una vida social propta de lo masculino. Socialmente 
esos lugares son frecuentados por hombres y la presencia de mujeres, denota la existencia 
de “la otra mujer”, se le llamará 2er perdida, mujer del pecado, esa struación es ilustrada por 


Débora Arango en sus obras La huida del convento (s.£.), LP retorno(s.£.), Muger sola (s.£.). 


Para el hombre la calle es un espacio cotidiano, para la mujer es un espacio marginal y 


siempre supeditado a la vigilancia; no se admite /14 mujer sola en la calle. Mientras el hombre 


12, JUAN DE JUANES (Seudónimo de Monseñor Félix Henao Botero). Temas tementnos. Bogota, 1929, 
Po, 23. | 
13. FAMILIA CRISTIANA. No. 106. Medellin, mavo, 1926. Pg. 223. Citado por URIBE VIVEROS, 


Margarita. Cuerpo y pecado. Los discursos de censura moral insutucional. Medellin, 1920 1940 Tesis de 
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Historia, | niversidad Nacional de Medellin, 1992. 
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vive espacios de ocio, siempre en la calle, la mujer está permanentemente ocupada en los 
espacios privados, y en la calle siempre está de paso. La calle se corresponde con la 
vagancia, la aventura, la bohemia, la vida nocturna; dimensiones de vida negadas para la 
mujer. El hombre puede transcurrir en la calle, sin percibir necesariamente una sanción 


soctal. En la calle él puede hallarse seguro, mientras la mujer en la calle siempre está en 


peligre ». 


Otro espacio vedado a la mujer es la noche, y los valores sociales de la época (1900-1940) 
eritican a la mujer que la busca; se considera que esa mujer se asimila al deseo del hombre; 
se le dirá: "52 quieres estar detrás de los hombres que te matan el ojo, coge la calle, y entrégate a esa vidas 
La mujer de la noche se opone a la mujer que lleva una vida ordenada, recogida en la casa, y, 
por tanto, es considerada una 2er recatada; esta mujer evita la noche porque ella significa 
"la emboscada, el peligro, es la altada constante de la aventura. Las madres no permiten a sus hijas 


salir de noche. ;i Ñ .15 


El día configura entonces un hombre y una mujer particulares, que ordenarán su tiempo y 
por consiguiente sus vidas bajo los ritmos de luz solar, deber y trabajo; y el ocio, la 
vagancia, la vida errante, le corresponde a la noche. En general la sociedad considera que 

enmedio del día, del budlicio y de los nexocios predomina la cabeza calerdadora y fría”. , La vida 
diurna goza entonces de valoraciones positivas que se le atribuven tanto a la mujer, como 
al trabajo; en ese sentido se reitera que "el día tiene la castidad de la línea recta, la rotunda 
sequedad del deber; se rige por el sol, que es ingento, violento, inexorable; su hz. se adentra por los 0705 y 
parece llenarnos de claridades perpetuas la conciencia. Estimulados por su fuego nos sentimos más cerca de 
la acción: el sol nos flagela y disciplina la volimtad. Bajo sm recio imperio mengrna la imaginación. La nx 


solar ahuyenta los misterios, es la verdad. Con el día la fantasía se rediice en la conciencia...” - 


La noche urbana también deja atrás el ritmo de la bucólica Villa de la Candelaria que 
predominó hasta 1910; va no se escuchan grillos ni luciérnagas en las orillas de las 
quebradas, pues ha aumentado el tráfico de peatones al ser atravesadas por varios puentes; 
además, por la calles de la ciudad ya no se ven fantasmas, gracias a la instalación del 
alumbrado público desde 1898. La noche, al ser iluminada artificialmente, se convierte en 
una circunstancia privilegiada para la vida social, permite paseos nocturnos v charlas de 
cafés acompañadas de nuevos aditamentos sociales, como la música de vitrola, la cerveza 
y el aguardiente. Hay que aclarar que esos espacios nocturnos son habitados 
especialmente por presencias masculinas y algunas mujeres, consideradas /as abans 
Con la modernidad emergente aparece la calle rital, nuevo espacio de sociabilidad donde 
hombres y mujeres adquieren el disfrute de vagar entre pasajes v vitrinas; ellos y ellas, 
pueden encontrarse en la calle y con un cruce de miradas iniciar una relación furtiva; se 
trata del //2rteo urbano, nueva práctica de seducción desconocida en la bucólica aldea, V 
posible en la ciudad donde hombres y mujeres se encuentran entre desconocidos. Ese 


flirteo en la calle vital lo encontramos en las pinturas La ceba de La Playa (s.£) y Los coches 


14, VILLA LOPEZ, Francisco. La senda roja. Van Res. Lecturas Breres. No. 3.NWol. L Medellin, mavo 2 de 
1923, Pg. 37, 

IA 1M M ( JS, | duardo. / Esabordi la nu he, Pur Rox. lecturas. No, A Medellin ocr. 4 de 19 4 

16. NASTOS, Enauro, Mi compadre Hacimdo y otros cuadros. Sa. Vd, Bi ota Minerva S.A, 1890, Pu 33, 

|. ZA MACONS, Eduardo. 1: sabor de la noche. Y. Cm Py. | 


ES OSPINA Unicl. Medellon tren cara de muchacha bonita. Bogora, Vereer Mundo, 1916. Po 104 
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(s.£.) de Débora Arango y además en .-Iren1da la Playa (1942) y Esquina de La Playa 942) de 


Fladio Vélez 


La mujer coqueta comenzará pronto a ser llamada 221301 de artificio, y el hombre soporta cl 
remoquete de caballerete o dechugrino. Se trata de hombres y mujeres que ya no son 
moldeados por la naturaleza, es decir, la fuerza de campo y el orden familtar. Los nuevos 
ciudadanos son moldeados por salones de belleza, figurines de moda, semejando en las 
mujeres "muñecas de trapo"; aquella mujer a la que va no adornan las cualidades de 771707 
pura (bondadosa, que cuida de los otros y se sacrifica por ellos). La mujer coqueta pierde 
su "natural belleza”, por una apariencia artificial retocada por /ollettes; se trata del 


nacimiento de la 422/01 príblica. 


Hemos visto como la modernidad se corresponde con una vida efervescente que empieza 
a producir nuevas figuras femeninas y masculinas en medio de una metrópoli emergente. 
Así, los cuerpos se exhiben en los espacios públicos modernos con sus indumentarias y 
con sus nuevos gestos eróticos y sensuales propios de una belleza artificial que borra la 


naturaleza. 


Por otra parte, el paisaje urbano también da lugar a una nueva vida, propta de las ciudades 
modernas, produciendo una intensificación de la vida nerviosa y de la dinámica urbana 
donde se despliega un nuevo espectáculo. Se trata de renovadas escenas plasmadas tanto 
en la iconografía pictórica como en los relatos literarios, donde fluyen las imágenes de la 
vida moderna, ésas que tienen como espacio central: la calle, el bullicio, el movimiento, la 
vida acelerada. Esas imágenes se acompañan de la animación de las masas en la calles, de 
los nuevos modos de locomoción, del ruido, los brillos, las sacudidas de todos los 
sentidos; en general en la vida moderna de las grandes ciudades, la vida nerviosa se 
transforma por la exaltación permanente de las sensaciones dinámicas, pues hombres y 
mujeres sienten que la vida no se detiene. Es el paso definitivo de la commidad regida por 
un ritmo lento y sumergida en cl letargo de la rutina, ala sociedad moderna donde predomina 
el cambio, el caos y la transformación incesante del viejo « den tradicional. Por todo ello, 


hablamos de cuerpos, gestos imágenes cfervescentes en la ciudad. 


BERNARDO VIECO 
Mmaide la bueno, 
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FRANCISCO MEJÍA 
Escuela Dental, 


primeros odontólozos, 1936 
Escuela Don stica, l 938 


Patronato de obreras, 1932 


FRANCISCO MEJÍA 
Coltejer, 1937 


Día de las Mercedes, 
Cárcel del Buen Pastor, 1937 


Academia de Gabriel Mejía, 1937 
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FRANCISCO MEJIA 
Escuela Modelo, ca. 1938 


Cruzadas del 
Colegio de la Presentación, 1937 


Grupo femenino de cuerdas, 1935 


FRANCISCO MEJIA 
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JORGE OBANDO 
Concurso micrado por el Automovil Club de Colombia, 1945 


Concurso de elegancia por el Automóril Club de Colombia, 1946 
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JORGE OBANDO 
Lsilo, st. 
Colección Familia Obando 


sito, st. 
Colección Fanuhia Obando 


Plazuela de Yan lenacto, st. 


Coleccion Familia Obando 


Plazuela de Nan lenacio, s.£. 
Coleccion Fanuha Obando 
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Compañta Colombiana de Vabaco, 1942 
Colección Familia Obando 


Monserñar y señoritas, 1942 
Colección Familia Obando 
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Encenta Mesía de Montoya, s.Y 
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FRANCISCO ANTONIO CANO. MIX 1COKI! INDO ROSY 45. 1905 Oleo sobre tela. 120 x 64.5 cm. Colección particular 


Pagma seurente: FRANCISCO ANTONIO CANO. | EXPEDOR 1D EREUTAS. 1908, Olco sobre tela, 05.5 x 97 em. Colección particulas 
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GABRIEL MONTOYA. INT: AGUDELO rida DE FE EEGOMEZ 1921. Oleo si bre tela, 46x 43 em ( oleccion parucula 
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CARLOS CORREA PEDRO NEL GÓMEZ 
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RAFAEL SÁENZ 
DAMADE NEGRO. 1952 
Olco sobre tela 
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PEDRO NEL GÓMEZ. MULILMO A ERNIDADES. 1945 PEDRO NEL GÓMEZ. PESXUDO. 1945 
VWuasrecla 335 NX dem Colecaióon Casa Musco Maestro Pedro Nel CGromez Wcuarcla, 55 X “4 cm. Colección Suramericana de Seguros 
JOSE HORACIO BETANCUR. 11 KIO. st JOSE HORACIO BETANCUR. VYAIPRI MONTE. st 

ta cima 21 5415 com. telección párucila Escultura en piedra, 2353 531 16.5 cm. Coleccion particular 





CARLOS CORREA. Hoc IO PaRa A Na 


Xx 


/ 





NA 


CARLOS CORREA. MON] 1 sa 


ula si y! vi Labdeoca 


Ho»! 


part alar 





PEDRO NEL GÓMEZ. POY MUJERES EN LU IGIANO LA NOCTURNA 1 1062 
Me uarela "8 X em, oleccion ( ds Musco Pedro Xel Gromauz 


qe 
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DEBORA ARANGO. / 
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DÉBORA ARANGO 1.10 HP 4 Neuarela 196 3 Lem Colección Musce de Vete Moderno de Medellin 
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Retrato de mujer 


De la Colonia a Débora Arango 


Agosto - septiembre 2006 
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Compañía Suramericana de Servicios de Salud S.A. 





FS, 
SURATEP 
SURATERICANA 


